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could say that ›it was the spirit of the people of Fr a n c e that demanded musical expres-
sion in and through t h e G roup e d e s S i x, and not t h e G roup e d e s S i x (as indivi-
duals rather than as the representatives of their nation) who first created what is thought
to be quintessentially Fr e n c h in music‹.
Jörg Rothkamm (Leipzig)
Zur Beziehung vonMusik und Choreographie im Ballett*
I. Einleitung
Im Vergleich mit der wissenschaftlichen Erforschung von Kunst-, Volks- und Gesellschafts-
tänzen ist die Tanz-Mu s i k nur vereinzelt Gegenstand der Untersuchung.1 Forschungen
zum Teilbereich der originären Ballettmusik sind noch seltener.2 Nur wenige selbstständige
Publikationen beschäftigen sich überhaupt mit dem Thema. Bezeichnenderweise führt die
bislang umfangreichste Enzyklopädie des Musiktheaters fast sämtliche Ballette (anders als
Opern, Operetten oder Musicals) unter dem Namen der jeweiligen Choreographen an.3
Was dies für den Stellenwert einer Musikbetrachtung bedeutet, liegt auf der Hand: Die
Artikel beschäftigen sich ausführlich mit der Choreographie und Handlung; von der Bal-
lettmusik wird jedoch vielfach nur die Entstehungsgeschichte mitgeteilt. Das groß ange-
legte Handbuch der musikalischen Gattungen verzichtet sogar gänzlich auf einen Band zur
Ballettmusik.4
* Dieser Vortrag steht in Zusammenhang mit einem von der VolkswagenStiftung geförderten Tandem-
Forschungsprojekt über »Die Beziehung von Musik und Choreographie im Ballett des 16. bis 20. Jahr-
hunderts«, das von 2004 bis 2008 an der Hochschule für Musik und Theater Leipzig in Zusammenarbeit
mit Dr. Michael Malkiewicz von der Universität Salzburg durchgeführt wurde. Vgl. Die Beziehung von
Musik und Choreographie im Ballett. Bericht vom internationalen Symposium an der Hochschule für Musik und
Theater Leipzig 23.–25. März 2006, hrsg. von Michael Malkiewicz und Jörg Rothkamm (= Documenta cho-
reologica), Berlin 2007. – Der Begriff ›Choreographie‹ meint in diesem Vortrag nicht das Niederschreiben
von Tanz, sondern – wie im heutigen Sprachgebrauch allgemein üblich – die Erfindung von Tanz.
1 Vgl. Sybille Dahms u.a., Art. »Tanz«, in: MGG2, Sachteil Bd. 9, Kassel u. a. 1998, Sp. 228– 408, hier:
Sp. 238f; Daniela Stocks, Die Disziplinierung von Musik und Tanz. Die Entwicklung von Tanz und Musik im
Verhältnis zu Ordnungsprinzipien christlich-abendländischer Gesellschaft, Opladen 2000, S. 12.
2 Von den 180 Spalten in Dahms’ MGG-Artikel ist Tanzmusik Gegenstand in acht Spalten, Ballett-
musik lediglich in zwei Spalten. Im Artikel »Dance« des NGroveD, Bd. 5, London 1980, S. 176 –218 wird
auf ein Unterkapitel zur Ballettmusik völlig verzichtet (ebenso in der Second Edition 2001).
3 Pipers Enzyklopädie des Musiktheaters, hrsg. von Carl Dahlhaus u.a., 7 Bde., München und Zürich 1986
bis 1997.
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Dieses4Vorgehen hängt sicher auch mit der jahrhundertelangen Geringschätzung von
originärer Ballettmusik im Vergleich zu anderen Gattungen der Kunstmusik zusammen.
Spätestens seit der Mitte des 19. Jahrhunderts, besonders aber im 20. Jahrhundert löste
sich die Ballettmusik jedoch von konventionellen nummerndramaturgischen Mustern und
war in höchstem Maße innovativ für die gesamte Entwicklung der Kunstmusik. Spätestens
seit dieser Zeit war es für Komponisten reizvoll, wieder Ballettmusik zu schreiben, so
dass zahlreiche namhafte Künstler die Gattung geradezu als Experimentierfeld nutzten.
Über einzelne Ballettkompositionen des 19. und insbesondere 20. Jahrhunderts liegt denn
auch musikwissenschaftliche Sekundärliteratur vor. Was jedoch nach wie vor fehlt, ist
eine systematische Analyse der Kompositionsstruktur über die Jahrhunderte hinweg. Eine
Generaluntersuchung der Syntax von Ballettmusik, welche diese als Gattung charakteri-
sieren würde, gibt es bislang nicht. Die wenigen Texte, die sich bisher überhaupt historisch
übergreifend mit Ballettmusik beschäftigen, sollen im Folgenden im Hinblick auf ihre
wesentlichen Aussagen zusammengefasst werden.
II. Forschungsstand
In zwei Monographien zum Thema klingt die Beschreibung der Haupteigenschaften von
Ballettmusik eher wie ein vager Forderungskatalog: Sie müsse Rhythmus und Klangfarbe
haben sowie eine Gliederung in kürzere Abschnitte, schreibt Humphrey Searle 1973.5
Auch die aus der Korrepetitionspraxis abgeleitete Arbeit von Elizabeth Sawyer kommt
1985 zu dem Schluss, dass Ballettmusik eine kinetische Qualität haben müsse, ein starkes
Gefühl für den Puls, ein angemessenes Metrum, ein funktionales Tempo sowie eine den
Phrasen des Tanzes entsprechende Phrasengestaltung.6
Statt Forderungen zu stellen, hat Peter Jarchow in seiner Leipziger Dissertation 1986
bereits vorhandene Ballettkompositionen auf ihre Struktur untersucht, wenn auch ohne
dies anhand der Partituren zu belegen. Immerhin kommt er zu dem Schluss, dass »rhyth-
misch-metrische Strukturen gegenüber melodischen und harmonischen« dominieren, »häu-
fig ausgewiesen im exponierten Einsatz des Schlagwerks«.7 Zugleich schreibt Jarchow der
Ballettmusik »zeitordnende Funktion« zu, die auf »unmißverständlichen Markierungen
in der Musik« basiere: »Diese Funktion der Musik ist für Gruppentänzer aller Art uner-
lässlich. Die Tänzer sind auf Gedeih und Verderb der zeitordnenden Vorgabe der Musik
ausgeliefert«.8 Weiter heißt es: »Fast immer fügen sich tänzerisch-rhythmische Vorgänge
[…] in vereinfachter Form der rhythmischen Vorgabe der Musik.«9
4 Handbuch der musikalischen Gattungen, hrsg. von Siegfried Mauser, 15 Bde., Laaber 1993ff. Auf Nach-
frage bedauerte Mauser, dass sein Projekt keinen Band zur Ballettmusik vorsieht. Eine nachträgliche
Änderung des Konzepts sei jedoch nicht mehr möglich.
5 Humphrey Searle, Ballet Music. An Introduction, New York 21973, S. 207. Vgl. auch Bernward Lamerz,
Musik und Tanz. Zum Verhältnis zweier Künste im 19. und 20. Jahrhundert (= Beiträge zur Musik- und Tanz-
geschichte 22), Overath b. Köln 1987, S. 33.
6 Elizabeth Sawyer, Dance with the Music. The World of the Ballet Musician, Cambridge u.a. 1985, S. 121ff.
7 Peter Jarchow, Spezifik der Ballettmusik, Diss. Leipzig 1986, Thesen, S. 5.
8 Ebd., S. 20.
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In drei9Aufsätzen ist dies teilweise näher untersucht worden. Susanne Vill, die sich
dem Verhältnis von Choreographie und Musik widmet, bezeichnet »das Verhältnis von
musikalischer und choreographisch gefüllter Zeit« als ein »zentrales Problem« in der Zu-
sammenarbeit von Choreograph und Komponist.10 Thomas Steiert, der die Struktur der
romantischen Ballettmusik untersucht hat, kommt gar zu dem Fazit, dass »der musikalische
Rhythmus als dramaturgisches Mittel […] zum formbildenden Element« wird.11 Und Hans
Heinz Hahnl, der einen sehr eingegrenzten Begriff von sinngemäßer Ballettmusik skizziert,
schreibt eindeutig: »Tanz ist eine rhythmische Kunst. Das bindet ihn an die Musik«.12
III. These
Insofern – und das ist meine These – scheint nahe liegend, dass Rhythmus als Zeitkonzept
in der Ballettmusik fungiert und den Bau dieser Kompositionen maßgeblich prägt. Anders
als im Film oder Sprechtheater ergänzt Musik im Ballett nicht nur inhaltlich und ästhe-
tisch die dargestellten (Handlungs-)Vorgänge, sondern bestimmt in der Regel exakt deren
zeitlichen Rahmen. Über die bloße Dauer einer Tanzmusik hinaus ist es insbesondere de-
ren rhythmische Komponente, nach welcher bis zum 19. Jahrhundert wesentliche Hand-
lungsmomente und sogar einzelne Bewegungsfolgen ausgerichtet wurden. Durch Gesell-
schaftstänze (Menuett, Walzer, Polonaise etc.), welche in der Ballettmusik aufgenom-
men und teilweise kunstvoll variiert wurden, aber auch durch pantomimische und ballet
blanc-Szenen waren relativ feste Tanznormen und inhaltliche Bezüge vorgegeben. Erst im
20. Jahrhundert lösten sich Komponisten von diesem tradierten Modell. Im Zuge einer all-
gemeinen Erweiterung der Ästhetik waren asymmetrische Rhythmusfolgen möglich, die
nicht zwingend mehr an Inhalte gebunden waren.
IV. Formen der Arbeitsbeziehung zwischen Komponist und Choreograph
Welche Formen der zeitlichen Koordination zwischen Musik und Choreographie sind
denkbar?13 Und wie sieht dann die Arbeitsbeziehung zwischen Komponist und Choreograph
aus? Anders als Oliver Peter Graber in seiner 1997 erschienenen, nicht unproblematischen
9 Ebd., S. 34.
10 Susanne Vill, »Prima la musica – Poi la danza? Zum Verhältnis Musik – Choreographie im Tanz-
theater«, in: MuB 12 (1980), S. 530–534, hier: S. 531.
11 Thomas Steiert, »Zur Kompositionsstruktur von Ballettmusik«, in: Meyerbeer und der Tanz, hrsg. von
Gunhild Oberzaucher-Schüller und Hans Moeller, Feldkirchen und Paderborn 1998, S. 149–159, hier:
S. 159.
12 Hans Heinz Hahnl, »Ballettmusik heute. Einige provokante Anmerkungen zum Verhältnis von Bal-
lett und Musik«, in: ÖMZ 35 (1980), S. 640– 645, hier: S. 644.
13 Vgl. auch Sawyer, Dance with the Music, S. 24 –28, die den Grad der Synchronizität zwischen Musik
und Choreographie als Kriterium für die Klassifizierung anlegt, und Stephanie Jordan, Moving Music.
Dialogues with Music in Twentieth-Century Ballet, London 2000, S. 78, die für die systematische Betrach-
tung der Beziehung zwischen beiden Künsten folgende Kategorien benannt hat: 1. Dauer /Frequenz,
2. Betonung, 3. Gruppierung von Klang/Bewegung und 4. Energiemuster.
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Studie14 möchte ich drei grundsätzliche Fälle unterscheiden, für die es auch überzeugende
Beispiele aus der Musik- bzw. Tanzgeschichte gibt. Sie mögen stellvertretend für die hier
ausgesparten Zwischenstufen stehen und für den Idealfall eines gemeinsamen, in stetiger
gegenseitiger Anregung befindlichen Arbeitsprozesses:
IV.1 Reaktion des Komponisten auf Vorgaben des Choreographen
Aus der Zeit des ›romantischen‹ bzw. ›klassischen‹ Balletts ist uns eine Arbeitsteilung
bekannt, die dem Komponisten nach außen hin die untergeordnete Rolle zuweist. Der
Choreograph entwickelt genaue Vorstellungen der zu komponierenden Musik, nachdem er
sich bereits die tänzerische Umsetzung in groben Zügen erdacht hat. Zeitumfang, Metrum,
Rhythmus, ja Charakter und Instrumentation werden teilweise exakt vorgegeben. Einfach
verständliche Rhythmen müssen vielfach für längere Zeit wiederholt werden, die Perioden
sind – außerhalb der Pantomimen – weitgehend geradtaktig zu gestalten, die Instrumentation
dient der zusätzlichen Gliederung. Hintergrund dieser Arbeitsweise ist die Ästhetik des
›romantischen‹ bzw. ›klassischen‹ Balletts, das mit seinem formelhaften, relativ starren
Bewegungsrepertoire in den Ballet-blanc- und Charaktertanz-Szenen nach einer Musik von
vertikalem Aufbau mit leichter, eher schlichter Satztechnik verlangt.15 Anfang und Ende
von Musik und Tanz sowie der Phrasenverlauf, der Gestus und die einzelnen Akzente sol-
len hier in der Regel synchron wahrgenommen werden. Die Musik hat dienende und zu-
gleich koordinierende Funktion für den Tanz.
Ein Beispiel für diese Form der Synchronizität zwischen Musik und Tanz bietet die
Zusammenarbeit des Choreographen Marius Petipa mit dem Komponisten Pëtr I. (aj-
kovskij bei dem Ballett Dornröschen von 1889. Petipa forderte von (ajkovskij in seinen
»Musikalisch-szenischen Plänen« unter anderem die »präzise Einhaltung der angegebenen
Taktzahlen für szenische Aktionen und Tänze«, die »Verarbeitung der Grundschemata
bestimmter Tänze« sowie »bestimmte Taktarten und musikalische Charaktere«.16 So heißt
es zum Beispiel in Petipas schriftlichen Anweisungen für die Nr. 9 des 3. Aktes: »Sara-
bande. Quadrille […] 3/4, 48 T[akte]. (Gravitätischer Tanz.)«17 (ajkovskij hat sich auf den
Takt genau an diese Anweisung gehalten.18 Und beim Tanz der Feen im selben Akt (Nr. 3)
schreibt Petipa vor: »Auftritte von 24 bis 32 Takten (Variationen)«, z.B. bei der Silberfee:
»man soll den Klang des Silbers hören. Polkatempo« oder bei der Saphirfee: »die fünf
Schliffe, Musik im Fünfertakt«.19 Auch diese Vorgaben hat (ajkovskij umgesetzt.2020
14 Oliver Peter Graber, Composition à deux? Reflexionen zur Genese von Ballettpartituren (= Die Tanzarchiv-
reihe 24), Bergisch Gladbach 1997, hier: S. 11f.
15 Vgl. Steiert, »Zur Kompositionsstruktur von Ballettmusik«, S. 155 und S. 158, und Marian E. Smith,
Ballet and Opera in the Age of Giselle, Princeton und Oxford 2000.
16 Vill, »Prima la musica – Poi la danza?«, S. 530f.
17 Marius Petipa, »Musikalisch-szenische Pläne«, in: Marius Petipa. Meister des klassischen Balletts. Selbst-
zeugnisse. Dokumente. Erinnerungen, hrsg. von Eberhard Rebling, Berlin 1975, S. 121–140, hier: S. 127.
18 Vgl. Pëtr Il’i1 (ajkovskij, The Sleeping Beauty. Ballet in Three Acts with a Prologue. Score, Bd. 2, Moskau:
Muzyka 1970, PN 6292, S. 994 –1003.
19 Petipa, »Musikalisch-szenische Pläne«, S. 126.
20 Vgl. (ajkovskij, The Sleeping Beauty, Bd. 2, S. 821–833. Glöckchen erzeugen den Klang des Silbers bei
der Silberfee-Variation, deren Länge 48 statt 24 Takte beträgt (vermutlich wegen des schnellen 2/4- statt
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Noch Hans Werner Henzes Zusammenarbeit mit Frederick Ashton bei dem Ballett
Undine Ende der 1950er Jahre war weitgehend von dieser Art des Ballettmusikverständ-
nisses geprägt.21
IV.2 Reaktion des Choreographen auf Vorgaben des Komponisten
Zu Beginn des 20. Jahrhunderts begannen sich die Verhältnisse zu verkehren. Der Choreo-
graph agierte freier in der tänzerischen Umsetzung musikalischer Impulse. Damit war
der Komponist von seiner Funktion als Erfüllungsgehilfe befreit und übernahm mitunter
selbst die führende Rolle in der Partnerschaft der beiden Künste. Die Musik blieb zwar
noch als rhythmischer Anhaltspunkt für die Choreographie bestehen, lieferte aber gewis-
sermaßen nur noch das Koordinatensystem. Die Detailrhythmen von Musik und Tanz
konnten sich im Extremfall sogar kontrapunktisch zueinander verhalten.
Ein gut dokumentiertes Beispiel hierfür bietet das Ballett Le Sacre du printemps von
Igor’ Stravinskij, für das Vaclav Nijinskij 1913 die Uraufführungschoreographie schuf.
Hier arbeitete der Komponist zunächst die Partitur weitgehend in Absprache mit seinem
Librettisten aus, bevor der Choreograph hinzugezogen wurde.22 Erhalten ist ein Klavier-
auszug, in welchem Stravinskij die Choreographie vorab skizzierte.23 Auch wenn Nižins-
4/4-Taktes). Auch die anderen Variationen dauern ein Vielfaches der vorgegebenen Länge, die Saphirfee-
Variation beispielsweise 44 Takte. Wahrscheinlich geht dies auf nachträgliche Änderungswünsche Petipas
bei den Proben zurück, auf die (ajkovskij bereitwillig eingegangen sein soll (vgl. Rebling, Petipa, S. 396,
Anm. 11f. sowie Roland J. Wiley, Tchaikovsky’s Ballets, Oxford 1985, S. 160ff.). Vgl. jedoch auch Petipas
Erinnerung, dass er nachträglich seine Choreographie an die Musik angepasst habe (Marius Petipa,
»Aus meiner Zusammenarbeit mit Peter Tschaikowsky und Alexander Glasunow«, in: Tschaikowsky aus
der Nähe. Kritische Würdigungen und Erinnerungen von Zeitgenossen, hrsg. von Ernst Kuhn, Berlin 1994,
S. 159–161, hier: S. 159).
21 Vgl. Jörg Rothkamm, »›Eine Oper ohne Sänger‹. Zur Zusammenarbeit von Hans Werner Henze und
Frederick Ashton beim Ballett Undine (1958)«, in: Die Beziehung von Musik und Choreographie im Ballett,
S. 233– 250.
22 Nižinskij erhielt den Auftrag erst 1912 nach dem Ausscheiden Michail Fokines. Die Partitur war im
November des Jahres fertig gestellt (vgl. Volker Scherliess, Igor Strawinsky. Le Sacre du printemps (= Meister-
werke der Musik 35), München 1982, S. 13), Probenbeginn war im selben Monat (vgl. Millicent Hodson,
Gunhild Schüller und Thomas Steiert, Art. »Le Sacre du printemps«, in: Pipers Enzyklopädie des Musik-
theaters, hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Bd. 4, München und Zürich 1991, S. 452– 458, hier: S. 453).
23 Igor’ Stravinskij, The Rite of Spring. Sketches 1911–13. Facsimile Reproductions from the Autographs. An-
hang III: Die Choreographie von Stravinsky-Nijinsky, [London u.a.] 1969. Fraglich bleibt, inwieweit Stra-
vinskij bei der Ausgestaltung dieses choreographischen Entwurfs Rücksicht auf Nižinskijs Ideen nahm.
Scherliess, Igor Strawinsky. Le Sacre du printemps, S. 10f. und Robert Craft, Strawinsky. Einblicke in sein
Leben, Zürich und Mainz 2000, S. 265 schreiben (ohne genauen Beleg), dass Stravinskij die Choreographie
gemeinsam mit Nižinskij entwickelt habe. Nižinskij behauptete im Rückblick gar: »music and ballet
were composed together« (zitiert nach Stravinsky in Pictures and Documents, hrsg. von Vera Stravinsky
und Robert Craft, New York 1978, S. 512). Stravinskij dagegen schrieb, der Klavierauszug enthalte die
»Choreographie[,] wie der Komponist sie sich vorgestellt hat« (Die Choreographie von Stravinsky-Nijinsky,
S. 35). Da der Klavierauszug, in welchem Stravinskij seine Aufzeichnungen festhielt, erst im Frühjahr
1913 erschienen war (Scherliess, Igor Strawinsky. Le Sacre du printemps, S. 27), also einige Monate nach
Beginn der Proben, kann er aber durchaus beeinflusst sein von Nižinskijs Ideen. Dafür spricht auch die
Vertragslage, nach der Nižinskij die Rechte an der Choreographie hatte (vgl. den Brief Stravinskijs an
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kij diesen »ursprünglichen Plan choreographischer Bewegungen« nicht eins zu eins um-
setzte,24 machen die Eintragungen deutlich, dass Stravinskij »tänzerische Akzente und
Phrasen« vorschwebten, »die selten mit den Akzenten und Phrasen der Musik übereinstim-
men«.25 Zusätzlich zu der ohnehin hochkomplexen Rhythmik26 des Sacre dachte sich der
Komponist also eine diese Strukturen nicht etwa verdoppelnde, sondern eine teilweise
schlichtere, aber in sich und zur Musik vielfach kontrapunktische Choreographie.
Ein einfaches Beispiel findet sich zu Beginn des Abschnitts »Les Augures Printaniers«
(Ziffer 13). Die Tanzakzente, also Bewegungsimpulse der Arme und/oder Beine, liegen
hier auf der jeweils ersten Zählzeit, während in der Musik die Schwerpunkte von Takt zu
Takt wechseln.27
Andererseits gibt es aber auch hochkomplexe choreographische Rhythmen wie bei der
»Action Rituelle des Ancêtres« (ein Takt vor Ziffer 138). Über zwanzig Viertel verhält sich
die Choreographie hier völlig unabhängig vom musikalischen Rhythmus mit in sich wieder-
holenden, aber schon zueinander kontrapunktischen Bewegungen (vgl. Notenbeispiel).28
Notenbeispiel: Igor’ Stravinskijs Handexemplar des Klavierauszugs zu Le Sacre du printemps,
ein Takt vor Ziffer 138 (Transkription; Klavierauszug reduziert)
Es werden also vielfach choreographische Rhythmen gebildet, die aus der Musik nicht
zwingend hervorgehen.29 Dass Nižinskij bei deren Einstudierung Schwierigkeiten hatte
Ernst Roth vom 15.3.1962, in: Stravinsky. Selected Correspondence, hrsg. von Robert Craft, Bd. 3, London
1985, S. 436f., hier: S. 436).
24 Vgl. Millicent Hodson, Nijinsky’s Crime against Grace. Reconstruction Score of the Original Choreography
for Le Sacre du Printemps (= Dance & Music Series 8), Stuyvesant, NY 1996; John Acocella, »In Search
of Sacre«, in: Dance Magazine 61/10 (1987), S. 44 –51, hier: S. 47.
25 Stravinskij, Die Choreographie von Stravinsky-Nijinsky, S. 35.
26 Dazu Scherliess, Sacre, insbes. S. 44, S. 47f., S. 62f., S. 65 und S. 80ff.; Pieter C. van den Toorn, Stra-
vinsky and The Rite of Spring. The Beginnings of a Musical Language, Oxford 1987, S. 97–114.
27 Faksimile bei Craft, Strawinsky, S. 259. Nicht berücksichtigt bei Hodson, Nijinsky’s Crime against
Grace, S. 2f.
28 Stravinskij, Die Choreographie von Stravinsky-Nijinsky, S. 43. Nicht berücksichtigt bei Hodson, Nijins-
ky’s Crime against Grace, S. 161f.
29 Dazu Näheres bei Jörg Rothkamm, »Choreomusikalisch konzipiert? Neues zur Beziehung von Musik
und Choreographie in Stravinskys /Nijinskys Le Sacre du Printemps«, in: Theater um Mozart. Kongress-
bericht Heidelberg 2006, hrsg. von Silke Leopold und Dorothea Redepenning (i.Dr.).
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und die Tänzer mithilfe externer Zähltechniken trainiert werden mussten,30 verwundert
angesichts dieser Polyrhythmik zwischen Musik und Szene nicht. Trotzdem bleibt die
Musik auch bei dieser scheinbaren Unabhängigkeit Anhaltspunkt für die Choreographie,
welche ganz exakt mit den Metren der Partitur verknüpft ist und nur mit dieser Musik
funktioniert. Die komplexe Rhythmik des Sacre dürfte von Stravinskij schon im Hinblick
auf ihre moderne choreographische Umsetzung geschrieben worden sein.31
IV.3 Völlige Unabhängigkeit des Komponisten und des Choreographen
Dass nun weder Musik noch Choreographie die bestimmende Komponente eines entste-
henden Ballett- bzw. Schautanzabends ist, sondern beide völlig unabhängig voneinander
entstehen und erst am Premierenabend aufeinander treffen, scheint theoretisch denkbar,
in der Praxis jedoch auf den ersten Blick unausführbar. Selbst wenn sich die Tänzer für
die Synchronisation untereinander mit Hilfe eigener rhythmischer Impulse verständigen,
muss zumindest die zeitliche Gesamtdauer abgesprochen werden, wenn sich denn wenigs-
tens beim Zuschauer bzw. -hörer eine Beziehung zur Musik herstellen soll. Tatsächlich
haben sich zwei Partner auf dieses Experiment eingelassen, nachdem sie die Beziehung
zwischen der Musik und Choreographie vom gemeinsamen Arbeiten mit rhythmischen
Strukturen nach und nach auf diesen kleinsten gemeinsamen Nenner reduziert hatten: der
Komponist John Cage in seiner langjährigen Zusammenarbeit mit dem Choreographen
Merce Cunningham.32 Nachdem beide in den 1940er Jahren noch lineare Verläufe mit fest-
gelegter Abfolge entwickelt hatten, begannen sie Anfang der 1950er mit Zufallsoperationen.
Merce Cunningham erklärt dies so:
Weil Musik nicht notwendigerweise auf dem periodisch wiederkehrenden […] Schlag
[…] begründet war, sondern ebenso die Anwendung des nicht-periodischen Taktes
oder auch ganz einfach den elektronischen Klang selbst ohne bewußt wahrnehm-
bares Metrum beinhalten mochte, konnte verändert, erweitert werden, was die
Beziehung zwischen Musik und Tanz ausmachte. Bis zu diesem Zeitpunkt hatte
meine Arbeit mit dem Komponisten John Cage darin bestanden, die Beziehungen
zwischen dem Tanz und der Musik durch Zeitstrukturen, durch rhythmische
Strukturen festzulegen, indem an bestimmten strukturalen Punkten Verbindungen
hergestellt wurden, wobei aber zwischen den einzelnen Punkten der Struktur Tole-
ranzen möglich waren. […] Mit dem Aufkommen elektronischer Musik wurde diese
30 Mit der Methode der ›Rhythmischen Gymnastik‹ von Émile Jaques-Dalcroze.
31 Vgl. dazu Stravinskijs Äußerung in: ders., Leben und Werk – von ihm selbst, Zürich und Mainz 1957,
S. 54, zitiert nach Wolfgang Dömling, Igor Strawinsky, Reinbek 1982, S. 39f.
32 Vgl. dazu Silke Hilger, »Cage und Cunningham. Chronik einer Zusammenarbeit«, in:NZfM 155 (1994),
S. 32–36, sowie Horst Koegler, »Lifelong Companions«, in: NZfM 155 (1994), S. 28–31. Auch wenn
Cunninghams Choreographien mitunter als Ballette bezeichnet werden (z.B. bei Ferdinando Reyna, Das
Buch vom Ballett, Paris [1980], S. 243f.) und sein Stil an der »Schnittstelle der beiden gelernten Techniken,
klassischer Tanz und Graham-Technik« anknüpft (Sabine Huschka, Merce Cunningham und der moderne
Tanz. Körperkonzepte, Choreographie und Tanzästehtik, Würzburg 2000, S. 311f.), wird man seine in die Post-
moderne weisenden Arbeiten hier als einen Sonderfall behandeln müssen, der allerdings innerhalb der
Ballettgeschichte im engeren Sinn folgenreich blieb (s.u.).
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Un-Relation erweitert. Der Tanz und die Musik begannen und endeten gemeinsam,
die Beziehungen aber wurden in Unabhängigkeit belassen, unter der einzigen ver-
bindlichen Maßgabe der Dauer des Werkes.33
Als Beispiel für dieses Vorgehen sei das Tanzstück Suite for Five in Space and Time heraus-
gegriffen, das zwischen 1953 und 1956 in mehrfacher Umarbeitung entstand.34 Cage hatte
seine auch als Music for Piano bekannten Stücke für präpariertes Klavier beigesteuert, die
keine eindeutige Zuordnung zu den Einzelheiten einer Choreographie erlauben. Die zeit-
liche Länge und die rhythmische Abfolge der einzelnen Klangereignisse ist den Pianisten
freigestellt; es können mehrere der Stücke zeitgleich oder sich teilweise überlagernd gespielt
werden.35 Die durch Unreinheiten im Notenpapier zufällig gefundene Musik klingt also bei
jeder Aufführung anders und kann, gerade wenn nur wenige Pianisten sie vortragen, einen
»Einzelton- bzw. Pausencharakter«36 erzeugen, der nach einer Komplettierung verlangt, wie
sie die Choreographie bietet. Die einzige Beziehung zum Tanz bei dieser Art von Tanzmusik
betrifft die gemeinsame Länge, auf die sich die Ausführenden zuvor einigen und die trotz
aller Zufälligkeit der Klangereignisse mit der Choreographie abgestimmt wird.
V. Ausblick
Wie bereits die drei ausgewählten Beispiele gezeigt haben, gibt es keine einheitliche Syn-
tax von originärer Ballett- bzw. Schautanzmusik. Vielmehr kann der Grad der Beziehung
der kompositorischen Strukturen zur Choreographie sehr unterschiedlich sein. Die ko-
ordinative zeitliche Komponente, und hierbei insbesondere der Rhythmus, dürfte jedoch
zumindest in den ersten beiden klassifizierten Fällen der Arbeitsbeziehung Komponist-
Choreograph als wesentliches strukturelles Moment die Gattung Ballettmusik von anderen
unterscheiden. Inzwischen gibt es sogar Fälle, wo mehrere Arten der Beziehung zwischen
Musik und Tanz innerhalb eines einzigen Werkes realisiert wurden: Beispielsweise im
Ballett Peer Gynt von Alfred Schnittke, das 1989 zur Choreographie von John Neumeier
uraufgeführt wurde.37 Nachdem auf Wunsch von Neumeier in den ersten beiden Akten
balletttypische Musikeinlagen verwendet wurden, herrscht im dritten »keine Synchronizität
33 Merce Cunningham, »Zeit/Raum und Bewegung«, in: Zeit-Räume. Zeiträume – Raumzeiten – Zeitträume,
hrsg. von Martin Bergelt und Hortensia Völckers, München und Wien 1991, S. 298–304, hier: S. 298f.
34 Vgl. David Vaughan, Art. »Suite for Five in Space and Time«, in: Pipers Enzyklopädie des Musiktheaters,
hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Bd. 1, München und Zürich 1986, S. 652f.
35 Vgl. John Cages Vorwort zu dem letzten Teilband Music for Piano 69–84, New York 1960, unpag.
[S. 1]; John Cage, »To Describe the Process of Composition Used in Music for Piano 21–52«, in: John
Cage, Silence, London 1968, S. 60f.; Silke Hilger, »Cage und Cunningham. Von ›rhythmic structures‹ zu
Zufallsoperationen«, in: John Cage II. Musik-Konzepte Sonderband, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und
Rainer Riehn, München 1990, S. 32–71, hier: S. 68–71.
36 Ebd., S. 69.
37 Dazu Näheres bei Jörg Rothkamm, »Peer Gynt von Alfred Schnittke und John Neumeier (1989). Eine
Analyse des Verhältnisses von Musik und Choreographie«, in: Tanz im Musiktheater – Tanz als Musik-
theater, hrsg. von Thomas Betzwiesser u. a., Würzburg 2009.
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mehr zwischen den Musikeinlagen und den Tänzen«.38 Der Komponist nutzte die Chance,
»ballettmäßiges Denken« allmählich und stufenweise abzulegen, als Gestaltungsmittel.39
Entscheidend für den Beleg des vorrangig Rhythmischen in originärer Ballett- bzw.
Schautanzmusik wäre ein Vergleich ihrer Partituren mit etwa zeitgleich komponierten
(Instrumental-)Kompositionen derselben Komponisten, die nicht für den Tanz entstanden.
Passend zu den erwähnten Beispielen könnten dies etwa die 5. Symphonie von (ajkovskij,
die Symphonische Dichtung Pesnja solov’ja (Gesang der Nachtigall) von Stravinskij sowie
Sonatas and Interludes von Cage sein. Andererseits wird erst bei einem Vergleich von Kom-
positionen verschiedener Epochen deutlich, wie sich die rhythmische Gestaltung in der
Ballettmusik verändert vom eher traditionell geprägten Nummernballett hin zur freieren
symphonischen Form mit teilweise schwächer ausgeprägtem Rhythmusprofil.40 Insofern ist
der Untersuchungsgegenstand historisch in keinerWeise eingeschränkt, sondern umfasst die
gesamte Geschichte originärer Ballettmusik von ihren Anfängen im 16. Jahrhundert bis in
die Gegenwart.
Für die eigentliche Analyse sollte dann eine Methodik herangezogen werden, welche
die Rhythmik der einzelnen Kompositionen zweifelsfrei bestimmt. Der Bereich der Rhyth-
musforschung ist innerhalb der Musikwissenschaft eine recht junge Teildisziplin, welche
jedoch gerade in den letzten Jahrzehnten entscheidende Forschritte verzeichnen konnte.41
So hat insbesondere Peter Petersen in den letzten Jahren eine Methode entwickelt, die
alle Aspekte, welche bei der Bildung von Rhythmen wirksam sind, berücksichtigt.42 Durch
eine solche Analyse könnte konkret anhand der originären Ballettmusik deren besondere
rhythmische Gestaltung belegt werden.
Die skizzierten Beispiele mögen angedeutet haben, welches Potential in diesem For-
schungsprojekt steckt, das u. a. klären will, inwieweit Rhythmus der entscheidende musika-
38 Alfred Schnittke, Über das Leben und die Musik. Gespräche mit Alexander Iwaschkin, München 1998,
S. 221.
39 »Klangperspektive. Alfred Schnittke im Gespräch mit Angela Dauber. Hamburg, 29. April 1987«, in:
Programmheft zur Uraufführung »Peer Gynt« in der Hamburgischen Staatsoper 22.1.1989, S. 24 –27, hier:
S. 24.
40 Diese Entwicklung ist im Extremfall sogar innerhalb des Œuvres eines einzigen Komponisten zu
beobachten wie beispielsweise bei Hans Werner Henze.
41 Vgl. die Ansätze von Anne Alexandra Pierce, The Analysis of Rhythm in Tonal Music, PhD Diss. Brandeis
Univ. 1968, insbesondere deren Appendix D; Karol Hławicka, »Musikalischer Rhythmus und Metrum«,
in: Mf 24 (1971), S. 385– 406, insbes. S. 392ff. In beiden Analysen wird allerdings der Rhythmus trotz
einer Aufspaltung in Komponentenrhythmen noch als modifiziertes Metrum verstanden.
42 Peter Petersen, »Die ›Rhythmuspartitur‹. Über eine neue Methode zur rhythmisch-metrischen Ana-
lyse pulsgebundener Musik«, in: 50 Jahre Musikwissenschaftliches Institut in Hamburg. Bestandsaufnahme –
aktuelle Forschung – Ausblick, hrsg. von Peter Petersen und Helmut Rösing (= Hamburger Jahrbuch für
Musikwissenschaft 16), Frankfurt a.M. 1999, S. 83–110. Demnach werden zunächst verschiedene rhyth-
mische Komponenten bestimmt, so unter anderem die Rhythmen der Toneinsätze, der Tonhöhenwechsel,
der Tondauern, der Kamm- und Kieltöne, der Phrasierung, des Periodenbaus, der harmonischen Wechsel
sowie des Taktes und des Metrums. Als Summe dieser gleichzeitig wirksamen Komponentenrhythmen
ergibt sich das ›Rhythmische Profil‹ der Musik, das in Form einer ›Rhythmuspartitur‹ dargestellt wird.
Nicht anwendbar scheint diese Methode einzig bei der Analyse von aleatorischer und nicht pulsgebunde-
ner Musik.
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lische Parameter bei der Komposition von Ballettmusik ist, inwieweit Ballett stärker von
zeitlichen Konzepten abhängt als andere Künste und welche historischen Entwicklungen
es diesbezüglich gegeben hat. Zu klären wäre auch, ob es das ›Imaginäre Ballett‹ analog
dem ›Imaginären Theater‹ (Hans Werner Henze) in reiner Instrumentalmusik gibt. Daran
anknüpfen könnten sich Überlegungen, welche Entwicklungen in Zukunft noch möglich
wären. Als Folge der gegenwärtigen multimedialen Vernetzungen deutet sich der zuneh-
mende Verzicht auf eigens für die Bühnentanzkunst komponierte Musik an.
Dominik Sackmann (Winterthur und Zürich)
Hans Hubers Symphonien und die kulturelle Identität
der Schweiz
In den letzten Jahren hat die Regionalmusikgeschichtsschreibung wieder mehr Beachtung
und Reflexion erfahren. Dahinter steht auch die Erkenntnis, dass das in kleineren geogra-
phischen Räumen beheimatete Musikleben und -schaffen oftmals Grundlage und Voraus-
setzung für die Entstehung musikalischer Weltliteratur sein kann.1
Ein solcher Raum, den als kohärent zu postulieren schon einige Unverfrorenheit impli-
ziert, ist die Schweiz. Die deutschsprachige Musikwissenschaft hat mit diesem Raum ganz
offensichtlich gewisse Schwierigkeiten. Wie sonst wäre zu erklären, dass ein schweize-
rischer Komponist, dessen Porträt – entschuldigen Sie diesen Rückfall ins Klischee – sogar
Schweizer Banknoten ziert, am letztjährigen Lübecker Kongress schlankweg als Franzose
bezeichnet wurde? Wie sonst – und ich bitte, mich nicht als larmoyanten Nörgler misszu-
verstehen – wäre zu erklären, dass ein Komponist von immerhin acht großen Symphonien
im Symphonie-Band desHandbuchs der musikalischen Gattungen keiner einzigen Erwähnung
für würdig erachtet wurde?2
Was auch aus gewohnter regionalhistorischer Perspektive den Umgang mit der Schweiz
so schwierig macht, ist wohl die Tatsache, dass die Musikgeschichte dieses Raumes keine
Kontinuität aufweist, sondern eine Vielzahl unterschiedlicher Strömungen, zusammen-
hangsloser Stationen und vor allem verstreuter Einzelerscheinungen mit unterschiedlicher
Ausstrahlung und unterschiedlicher zeitlicher Ausdehnung. Anders als etwa in der habs-
1 Siehe beispielsweise den von Arnfried Edler und Joachim Kremer herausgegebenen Band, Nieder-
sachsen in der Musikgeschichte. Zur Methodologie und Organisation musikalischer Regionalgeschichtsforschung,
Augsburg 2000, sowie Joachim Kremer, »Regionalforschung heute? Last und Chance eines historiogra-
phischen ›Konzepts‹«, in: Mf 57 (2004), S. 110–121.
2 Wolfram Steinbeck und Christoph von Blumröder, Stationen der Symphonik seit 1900 (= Handbuch
der musikalischen Gattungen 3,2), Laaber 2002.
